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ANÁLISIS DE LA RECEPCIÓN Y CANONIZACIÓN DE LAS 
COMEDIAS DEL SIGLO DE ORO A PARTIR DE SUS 
ADAPTACIONES CINEMATOGRÁFICAS∗ 
Alba Carmona 
Universidad Autónoma de Barcelona 
1. Estado de la cuestión y planteamiento de la tesis 
La comedia áurea ha sido estudiada, sobre todo en el mundo uni-
versitario español, desde una perspectiva filológica1. Es cierto, sin 
embargo, que, desde ya hace varias décadas, se han venido desarro-
llando nuevos enfoques de trabajo. El teatro barroco, pues, también 
ha sido abordado desde la sociología2, y, más recientemente, como 
señaló Thacker3, en especial en la academia norteamericana, desde la 
teoría literaria4 y el nuevo historicismo5. Si bien esta clase de estudios 
ha proliferado en los últimos tiempos, comprobamos que las investi-
gaciones siguen centrándose en el análisis de los textos, así como en 
el tiempo histórico y las condiciones en que fueron escritos y repre-
 
∗ Este trabajo se inscribe en el marco de mi investigación predoctoral, dirigida 
por el profesor Dr. Gonzalo Pontón Gijón, realizada gracias a la «Ayuda para contra-
tos predoctorales para la formación de doctores» (BES-2013-064325, MINECO), y 
se beneficia de mi vinculación a los proyectos «Edición y estudio de treinta y seis 
comedias de Lope de Vega» (FFI2012-35950, MINECO), y «TC/12: Patrimonio 
teatral clásico español. Textos e instrumentos de investigación» (CSD2009-00033, 
MICINN). 
1 Pérez-Rasilla, 2008; Thacker, 1999, 2004; Wheeler, 2012. 
2 Por ejemplo: Díez Borque, 1976, 1978; Maravall, 1972, 1975. 
3 Thacker, 1999. 
4 Ver Simerka, 1996. 
5 Ver Madrigal, 1997. 
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sentados6. Por el contrario, el examen de la puesta en escena de la 
comedia en la actualidad ha sido efectuado de forma minoritaria7; 
salvando, por supuesto, algunas excepciones8.  
Mi tesis doctoral pretende sumarse a esta última línea de investi-
gación mencionada, ya que, al igual que autores como Thacker, Fis-
cher y Wheeler, parto del convencimiento de que el análisis de la 
puesta en escena de los clásicos áureos puede revelarnos significados 
que, solo a través de la lectura, resultaría imposible discernir. Estoy 
interesada, por tanto, en saber cuál es la versión que se nos ha trans-
mitido de estas obras en su actuación, pues, como indica Pavis9: 
 
Al escuchar esta copia verbal del texto, al ver la situación de enuncia-
ción que tiene lugar y el sentido concreto que le da el texto, el especta-
dor recibe una opción muy precisa que impide la consideración de otras 
opciones. 
 
La tesis, sin embargo, no voy a dedicarla al estudio de la puesta en 
escena teatral de la comedia, sino de la cinematográfica. Considero 
interesante, en este sentido, ver cómo el cine, un medio que ocupa el 
mismo espacio cultural que el teatro en el siglo XVII10, nos ha acerca-
do este fenómeno teatral. Es cierto que son pocos los trabajos desti-
nados al análisis de las adaptaciones al cine de textos áureos11; no 
obstante, esta clase de investigación cuenta con numerosos antece-




6 Pérez-Rasilla, 2008, p. 9. 
7 Fischer, 2009; Thacker, 1999, 2004; Wheeler, 2012. 
8 La revista americana Comedia Performance, por ejemplo, está orientada a la pu-
blicación de trabajos realizados desde esta perspectiva. Para otros estudios en esta 
misma línea, ver Fischer, 2009; Mujica, 2013; Wheeler, 2012, etc.  
9 Pavis, 2000, p. 204.  
10 Wheeler, 2012, pp. 14 y 135. Según señala el autor, el cine y la comedia áurea 
no solo compartirían el mismo espacio cultural, sino también elementos estilísticos, 
como la rapidez de los cambios de escena y la priorización de la acción sobre la 
psicología (Wheeler, 2012, p. 135).  
11 Cabe destacar: Evans, 1997; Moncho Aguirre, 2008, 2011; Wheeler, 2008, 
2012. 
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2. Objetivos de la investigación y metodología 
Esta investigación predoctoral pretende aportar información en 
dos niveles. El primer apartado versará sobre el proceso de recepción 
internacional, a través del cine, en la actualidad y a lo largo del siglo 
pasado, de las obras de autores como Lope de Vega, Calderón de la 
Barca, Tirso de Molina, Agustín Moreto y Guillén de Castro. Trataré 
de perfilar cuál es, en expresión de Jauss, el horizonte de expectati-
vas12 que las transposiciones cinematográficas de la comedia, españo-
las y extranjeras, han creado en el espectador acerca del teatro del 
Siglo de Oro. Como ya hizo Wheeler13 para las adaptaciones nacio-
nales, deberé evaluar hasta qué punto este horizonte de expectativas 
concuerda con el que se ha desprendido, durante largo tiempo, de la 
crítica académica. Y es que esta, como ya indicó Arellano14, ha con-
tribuido, en ocasiones, a la consolidación de una serie de tópicos y 
prejuicios que afectan a la recepción del teatro clásico español.  
En segundo lugar, la tesis quiere determinar cuál es el papel del 
cine, un factor extraliterario, en el proceso de canonización de las 
comedias áureas. Como ya señaló Mata Induráin15, a partir de la 
transposición de El perro del hortelano (P. Miró, 1996), se multiplica-
ron las ediciones y estudios de la pieza lopesca; además, después de su 
estreno, su presencia en los escenarios también ha sido constante. Es 
preciso, en consecuencia, comprobar si tal fenómeno se ha producido 
con el resto de adaptaciones, y valorar qué otros factores pueden 
haber intervenido en la entrada en el canon de determinadas obras16.  
 
12 Jauss, 2013. Tal concepto hace referencia a «la suma de conocimientos e ideas 
preconcebidas que determinan la disposición con la que el público de cada época 
acoge, y por tanto valora, una obra literaria» (Viñas Piquer, 2002, p. 503). 
13 Wheeler, 2012. 
14 Arellano, 2004, 2013. En relación con la comedia, el investigador denuncia las 
siguientes características que se le han atribuido: la falta de universalidad; la homoge-
neidad; el marcado carácter católico; la inexistencia de tragedias; la «deshumaniza-
ción y robotización» de sus personajes; la «improvisación, sin reglas ni arte»; la expre-
sión de la «reclusión real o simbólica en espacios opresivos o en las cadenas del 
honor»; y su función como «instrumento de propaganda monárquico nobiliaria». 
15 Mata Induráin, 2010, pp. 64-65.  
16 A partir de los datos proporcionados por el Centro de Documentación Tea-
tral, podemos observar que, en la década previa al estreno cinematográfico de El 
perro del hortelano, esta comedia palatina solo se había montado dos veces. En los diez 
años posteriores a su transposición, se programó hasta en once ocasiones. La poco 
afortunada versión cinematográfica de La dama boba (M. Iborra, 2006), sin embargo, 
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Para la consecución de tales propósitos, antes de todo, es necesa-
rio identificar qué comedias han sido llevadas al cine. Al respecto, 
cabe señalar que, a partir de la bibliografía consultada, he advertido 
importantes discordancias entre los corpus de adaptaciones propues-
tos. Por ejemplo, por lo que respecta al número de transposiciones de 
las comedias de Lope de Vega, Evans17solo señala cuatro; Wheeler18, 
siete; y, Moncho Aguirre19, catorce20. Para el establecimiento de este 
corpus, por el momento, aparte de tener en cuenta los resultados 
presentados por estos autores, he realizado una exploración de los 
catálogos de la Filmoteca Española y la de Catalunya, así como de la 
Cinémathèque Royale de Belgique, la Cinémathèque Française y la 
de Toulouse, y preveo una estancia en el Deutsches Filminstitut. 
El siguiente momento de la investigación se centrará en establecer 
una tipología de las comedias transpuestas mediante el análisis fílmico. 
Tal análisis lo ejecutaré a partir de los conceptos procedentes de la 
narratología desarrollados por Genette21, profusamente empleados 
desde la década de los ochenta en el estudio de los relatos audiovisua-
les. Respecto a estos filmes, también atenderé a cuestiones relaciona-
das con su contexto de producción (filmografía del equipo técnico y 
artístico, política de la productora, estilo cinematográfico, momento 
histórico, etc.). De forma paralela, llevaré a cabo un estudio exhausti-
vo de las comedias que se han adaptado, en el cual tendré en cuenta 
tanto la bibliografía primaria como la secundaria.  
Una vez recopilados estos datos, realizaré el cotejo de las comedias 
áureas con sus respectivas adaptaciones. Esta operación permitirá 
detectar los mecanismos empleados en el momento de transformar un 
texto teatral en otro cinematográfico; además, pondrá de relieve los 
elementos de actualización utilizados para aproximar estas obras ba-
rrocas al público contemporáneo. 
Para concluir el primer apartado de la tesis, mediante la lectura 
ideológica de las películas, esbozaré el horizonte (u horizontes) de 
 
parece no haber ido acompañada del mismo fenómeno. Así, en los diez años previos 
a su estreno, estuvo en cartelera siete veces; desde su adaptación, lo ha estado en seis. 
17 Evans, 1997. 
18 Wheeler, 2008, 2012. 
19 Moncho Aguirre, 2008, 2011. 
20 Más un acercamiento biográfico, La Musa y el Fénix (1935), del director ale-
mán, de origen judío, Constantin L. David. 
21 Genette, 1972. 
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expectativas derivado(s) de las transposiciones de la comedia. Si, por 
un lado, sabemos que las adaptaciones realizadas bajo los primeros 
años del franquismo participaron en la difusión del ideario del régi-
men, y, por tanto, proyectaron un reflejo conservador de los drama-
turgos barrocos22, todavía debe examinarse con qué propósito se 
llevaron al cine, y qué imagen se desprendió de estos mismos autores, 
por ejemplo, antes de la Guerra Civil (A. Gual, La leyenda del alcalde 
de Zalamea, 1914), bajo la República de Weimer (L. Berger, Der 
Richter von Zalamea, 1920), en el exilio (M. Altolaguirre, El condenado 
por desconfiado, 1952), o en la URSS (V. Chabukiani, y S. Managad-
ze, Qartuli baletis ostatebi23, 1955). Por otra parte, prestaré especial 
atención a las reacciones generadas por las adaptaciones en el público. 
Las críticas cinematográficas publicadas en prensa representarán, al 
respecto, la principal fuente de información. Para acabar de perfilar 
este horizonte de expectativas, analizaré el único biopic que se conser-
va de un autor del Siglo de Oro, Lope (A. Waddington, 2010). Con 
ello, trataré de averiguar qué imagen nos ha legado el cine de este 
autor, cuya obra y figura ha sido reivindicada, en ocasiones, desde 
ideologías dispares24. 
En el segundo apartado, dedicado a la cuestión del canon, pondré 
en relación la translación cinematográfica de una comedia con su 
inmediata fortuna editorial y sobre las tablas. El ejercicio consistirá, 
por tanto, en contabilizar el número de ediciones y representaciones 
que se han efectuado de una comedia determinada después del estre-
no de su correspondiente versión cinematográfica. Para comprobar si 
tal adaptación ha podido contribuir en el incremento o descenso de 
la frecuencia de publicación y puesta en escena, también deberé tener 
en cuenta las ediciones y representaciones del título anteriores a la 
película25. 
 
22 Wheeler, 2012, pp. 135-188. 
23 Se trata de la adaptación de Fuenteovejuna. La comparación de esta transposi-
ción con la de Román (1947) puede resultar muy interesante, sobre todo si tenemos 
en cuenta que la obra lopesca devino, en aquellos años, en un arma propagandística 
tanto del régimen soviético como del franquista. Ver Kirschner, 1977, pp. 259-62.  
24 Pedraza Jiménez, 2001; Florit Durán, 2000.  
25 No existe ningún registro que dé cuenta, de manera exhaustiva, del número 
de representaciones que, a lo largo de los siglos XX y XXI, se han realizado de la 
comedia en España. No obstante, pueden obtenerse resultados parciales gracias a la 
bibliografía dedicada a la materia. Ver Doménech Rico, 2011; Muñoz Carabantes, 
1992, etc. Las notas y críticas teatrales publicadas en prensa, y la base de datos elabo-
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3. Estado de la investigación. Un ejemplo de estudio 
En el primer estadio de trabajo, se ha procedido a la fijación del 
corpus de películas, que todavía no es definitivo. En este, se han 
incluido, además de los proyectos de adaptación que no prosperaron, 
cintas que recrean de forma «literal» las piezas teatrales, pero también 
aquellas que están vagamente inspiradas en ellas. En este sentido, cabe 
advertir que la distinción entre las clases de transposición no siempre 
es clara, por lo que estableceré su tipología en el momento en que 
realice el análisis pormenorizado de cada caso.   
Como vemos en la «Tabla I. Corpus de adaptaciones», en la com-
posición de este inventario han salido a la luz adaptaciones y proyec-
tos de adaptación (en gris) que, hasta el momento, no se habían con-
siderado, y cuya noticia de su traslado al cine puede dar cuenta del 
grado de difusión de los poetas áureos en los siglos XX y XXI.  
Tabla I. Corpus de adaptaciones 
Lope 
Título Información 
1. La moza de cántaro José Amich (España, 1927) 
2. La musa y el Fénix 
(acercamiento biográfico) 
Constantin L. David (España, 1935) 
3. Doña Francisquita 
(La discreta enamorada) 
H. Behrendt (España, 1934) 
4. Fuenteovejuna  Proyecto de la Generalitat de Valèn-
cia (Guerra Civil) 
5. Fuenteovejuna Carlos Arévalo (España, 1942) 
6. Aventura 
(Peribáñez y el comendador de Ocaña) 
Jerónimo Mihura (España, 1944) 
7. Fuenteovejuna Antonio Román (España, 1944) 
8. La viuda celosa 
(La viuda valenciana) 
Fernando Cortés (México, 1946) 
9. Fuenteovejuna Antonio Román (España, 1947) 
10. La estrella de Sevilla Proyecto de Procias (España, 1949) 
11. La estrella de Sevilla José Antonio Nieves Conde (Espa-
ña, 1950) 
 
rada por el Centro de Documentación Teatral también aportan informaciones al 
respecto: <http://teatro.es/es/recursos/bases-de-datos/estrenos#>. 
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12. Uchitel’ tantsev 
(El maestro de danzar) 
Tatyana Lukashevich (URSS, 1952) 
13. Doña Francisquita 
(La discreta enamorada) 
Ladislao Vadja (España, 1952) 
14. La moza de cántaro Florián Rey (España, 1954) 
15. Qartuli baletis ostatebi 
(Fuenteovejuna) 
Vakhtang Chabukiani 
y Shota Managadze (URSS, 1955) 
16. Fuenteovejuna Antonio Pineda Barnet (Cuba, 
1963) 
17. I Cento Cavalieri Vittorio Cottafavi (España, Italia, 
Alemania Occidental, 1964) 
18. El caballero de Olmedo Antoni Ribas (España, 1965) 
19. El villano en su rincón Antoni Ribas (España, 1965) 
20. Les anges exterminés 
(Peribáñez y el comendador de Ocaña) 
Michel Mitrani (Francia, 1968) 
21. Fuenteovejuna Juan Guerrero Zamora (España, 
Italia, 1972) 
22. La leyenda del alcalde de Zalamea Mario Camus (España, Italia, 1973) 
23. El mejor alcalde, el rey Rafael Gil (España, Italia, 1974) 
24. Sobaka na sene 
(El perro del hortelano) 
Yan Frid (URSS, 1978) 
25. El perro del hortelano Pilar Miró (España, 1996) 
26. La dama boba  Manuel Iborra (España, 2006) 
27. Lope 
 
Andrucha Waddington (España, 
Brasil, 2010) 
 
Calderón   
Título Información 
1. El alcalde de Zalamea Adrià Gual (España, 1914) 
2. La dama duende José María Codina 
Juan Solá Mestres (España, 1919) 
3. Der Richter von Zalamea Ludwig Berger (República Weimer, 
1920) 
4. The night of love George Fitzmaurice (EE. UU., 
1927) 
5. El alcalde de Zalamea Adrià Gual (España, 1935) 
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6. La dama duende26 Luis Saslavsky (Argentina, 1945) 
7. El casado casa quiere Gilberto Martínez Solares (México, 
1947) 
8. El alcalde de Zalamea Eusebio F. Ardavín (España, 1948) 
9. La vida es sueño Proyecto de Cifesa (España, 1950) 
10. El alcalde de Zalamea José G. Maesso (España, 1954) 
11. Der Richter von Zalamea Martin Hellberg (Alemania Occi-
dental, 1956) 
12. El príncipe encadenado 
(La vida es sueño) 
Luis Lucía (España, 1960) 
13. El jardín de las delicias 
(La vida es sueño) 
Carlos Saura (España, 1970) 
14. La leyenda del alcalde de Zalamea Mario Camus (España, Italia, 1973) 
15. Mémoire des Apparences 
(La vida es sueño) 
Raul Ruiz (Francia, 1987) 
16. Éxtasis 
(La vida es sueño) 
Mariano Barroso (España, 1996) 
17. Niño Nadie 
(La vida es sueño) 
José Luis Borau (España, 1997) 
18. Solo se muere dos veces 
(La vida es sueño) 
Esteban Ibarretxe (España, 1997) 
19. La dama duende Iciar Bollaín (España, 2000) 
20. Isi & Disi (Amor a lo bestia) 
(La vida es sueño) 
Chema de la Peña (España, 2004) 


Tirso de Molina  
Título Información 
1. Doña Juana 
(Don Gil de las calzas verdes)  
Paul Czinner (Alemania, 1928) 
2. El burlador de Sevilla Proyecto de Suevia Films (1945) 
3. Don Juan 
(El burlador de Sevilla) 
José Luis Sáenz de Heredia (España, 
1950) 
4. El condenado por desconfiado Manuel Altolaguirre (México, 1952) 
 
26 Al parecer, pocos días antes de morir, Miró andaba leyendo La dama duende 
con el objetivo de encontrar el modo de adaptarla («Pilar Miró muere de un infarto 
a los 57 años», El País, 20 de octubre de 1997). 
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5. El condenado por desconfiado Proyecto de Cifesa (España, 1953) 
6. Il falco d’oro 
(Don Gil de las calzas verdes) 
Carlo Ludovico Bragaglia (Italia, 
1955) 
7. El salto del tigre  
(El burlador de Sevilla) 
Guion de Martín Zweiback (España, 
1965) 
8. Doña Juana Tenorio (guion)  
(Don Gil de las calzas verdes) 
Guion de Rafael J. Salvia (1971)  
9. La chouette aveugle 
(El condenado por desconfiado) 
Raúl Ruiz (Francia, Suiza, 1987) 
10. Tres damas para un amor  
(Don Gil de las calzas verdes) 
Guion de Rafael J. Salvia (?) 
11. El guiñol del diablo 
(El condenado por desconfiado) 
Guion de José Antonio Medrano, 
Agustín Navarro y José Agustín 
Gómez (?) 
12. Johnny Tenorio  
(El burlador de Sevilla) 
Guion de John Haggart (?) 
13. Don Juan Tenorio Guion de José María Pemán (?) 

Guillén de Castro  
Título Información 
1. Las mocedades del Cid  Guion de Joaquín Dicenta (1946) 
2. Zamora, la bien cercada  
(Las hazañas del Cid) 
Guion de Joaquín Dicenta (?) 

Agustín Moreto  
Título Información 
1. Menos es más 
(El desdén con el desdén) 
Pascual Jongen (España, 2000) 
 
Por otra parte, la interpretación de los datos ha permitido extraer 
informaciones relevantes para el segundo apartado de la tesis. Al res-
pecto, si confrontamos las adaptaciones de la obra lopesca con los 
datos recogidos por Mascarell27, tal y como se refleja en la «Tabla II. 
Canon escénico y cinematográfico», comprobamos que los títulos de 
 
27 Mascarell, 2013. 
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las transposiciones coinciden en su mayoría con aquellos que perte-
necen al canon escénico del Fénix entre los años 1939-198928.  
Tabla II. Canon escénico y cinematográfico 
Título de la comedia de 
Lope 
Número de montajes 
entre 1939 y 1989 
Adaptaciones  
cinematográficas 
El caballero de Olmedo 18 1 (+1)29 
Fuenteovejuna 17 4 (+3) 
La discreta enamorada 10 2 
La dama boba 9 1 
La estrella de Sevilla 7 0 (+2) 
El castigo sin venganza 5 0 (+1) 
El perro del hortelano 5 2 
Peribáñez  5 2 
 
Además, si tenemos en cuenta los datos aportados por Doménech 
Rico30, que suma los montajes realizados en Almagro, por la Com-
pañía Nacional de Teatro Clásico, y los llevados a cabo en el extran-
jero (1975-2008), vemos que la pieza más veces representada también 
coincide con la que ha sido más veces adaptada al cine, tanto en el 
ámbito nacional como en el internacional: Fuenteovejuna31. 
Visto desde nuestra perspectiva, puede parecer natural que sea esta 
obra, «una auténtica marca de fábrica del Fénix»32, la que haya sido 
más veces llevada a las tablas y trasladada a la gran pantalla. Notemos, 
sin embargo, según señaló Menéndez Pelayo, que esta comedia, a 
pesar de ser una de las «más admirables de Lope», no era «de las más 
 
28 Según he podido comprobar, se produce el mismo fenómeno con la obra de 
Calderón.  
29 Hasta el momento solo existe una adaptación, en forma de documental, de El 
caballero de Olmedo, y ninguna de El castigo sin venganza. No obstante, apuntemos que 
Pilar Miró, después del éxito que suscitó El perro del hortelano, comenzó a preparar el 
traslado al cine de ambas obras (Torres, 1997; Wheeler, 2012, pp. 175-176). 
30 Doménech Rico, 2011, p. 63. 
31 Al respecto, digamos que Fuenteovejuna presenta una serie de rasgos (constan-
tes cambios de escenario, ritmo elevado, escenas simultáneas y de masas) habituales 
en los textos fílmicos. Ver Kirschner, 1977, p. 256; Doménech Rico, 2011, p. 68. 
32 Doménech Rico, 2011, p. 64.  
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conocidas en España», «por raro capricho de la suerte»33. De hecho, 
no tenemos noticia de su representación en el siglo XVII ni en el 
XVIII34. Y si bien la primera edición del drama en español, a cargo de 
Hartzenbusch, fue publicada en 1857, también permaneció ausente 
de los escenarios españoles del XIX35. Así pues, la primera representa-
ción española no se produjo hasta 1903, con reposición en 1904, y 
no se repitió, en los teatros comerciales, hasta 193236. Finalmente, la 
incorporación, un año más tarde, por parte de Lorca, al repertorio de 
La Barraca, y el montaje dirigido por Rivas Cherif, durante el tricen-
tenario de Lope (1935), supusieron su entrada y permanencia, toda-
vía vigente, en el canon escénico lopesco, dentro y fuera de España37.  
Ahora bien, cabe valorar hasta qué punto la primera adaptación de 
Fuenteovejuna, dirigida por Antonio Román (1947), pudo repercutir 
en la decisión de representar, en adelante, la comedia en nuestro país. 
De momento, hemos podido comprobar que, si bien durante los 
cuarenta solo la llevaron a la escena Modesto Higueras, con el TEU, 
en el curso 1943-1944, y Luca de Tena, en el año posterior (con 
reposición en el 47), durante la década inmediata al estreno, se pro-
gramó en casi todas las temporadas (52-53; 53-54; 55-56 —2—; 56-
57; 58-59). Indiquemos, sin embargo, que no se produjo el mismo 
fenómeno con la adaptación realizada por Guerrero Zamora en 1972 
(61-62 —2—; 63-64; 69-70 —2— / 73-74; 78-79)38. Al respecto, 
vale la pena señalar que, mientas la película de Román contó con el 
apoyo del aparato franquista39 y la intelectualidad cinematográfica afín 
 
33 Menéndez Pelayo, 1925, p. 195.  
34 Kirschner, 1977, pp. 256-257; Doménech Rico, 2011, pp. 64-65. 
35 Doménech Rico, 2011, p. 65. Al parecer, después del estreno de Fuenteoveju-
na, el 8 de marzo de 1876, en el Teatro Maly de Moscú, la obra sí logró hacerse un 
hueco en los escenarios decimonónicos de la Rusia zarista. Ver Kirschner, 1977, pp. 
258-259. 
36 Doménech Rico, 2011, p. 66. 
37 Doménech Rico, 2011, pp. 67-68. 
38 Muñoz Carabantes, 1992. 
39 La película fue clasificada de «Interés nacional», una categoría dictada por la 
Vicesecretaría de Educación Popular de FET y de las JONS (BOE, 15-06-1944). 
Según resume Franco Torre (2008, 564, n. 14), las películas que obtenían esta cate-
goría gozaban de privilegios como el «derecho a un mayor número de licencias de 
importación y doblaje, prioridad y ventajas en estrenos y reestrenos, y la imposición 
a los exhibidores de mantener la película en cartel mientras esta alcanzase como 
mínimo el cincuenta por ciento del aforo». Tal disposición aparece reproducida de 
manera parcial en Pozo Arenas, 1984, p. 46. 
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al régimen, la cinta de Guerrero Zamora, además de ser mal recibida 
por la crítica, fue recortada por la censura40 hasta en 47 ocasiones41, 
por lo que el total de su duración se vio reducido en cuarenta minu-
tos42.  
Hasta el momento, los datos valorados parecen evidenciar que el 
cine desempeña un papel considerable en la entrada o permanencia 
de un clásico en el canon editorial y escénico, pero también dejan 
entrever el peso de otros factores influyentes, como el respaldo de las 
instituciones políticas y culturales. Será, no obstante, la valoración de 
la casuística en su conjunto la que permita alcanzar conclusiones me-
jor fundamentadas. 
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